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Zur Semiotik der musikalischen Sprache bei Wagner 
Die Entstehung der Linguistik zu Beginn des 19. Jahrhunderts mit ihren etymologischen und phonologischen 
Fragestellungen bewirkte gleichzeitig eine Zurückdrängung der Rhetorik als wissenschaftlicher Disziplin. Gegen-
stand der Betrachtung wurden neben Herkunft und Bedeutung von Wörtern zunehmend Phoneme als deren Bau-
steine. Um nur ein Beispiel zu nennen: Einen systematischen Aspekt von Vokalen hat Felix Henri du Bois-
Reymond im Jahr 1812 in der Norddeutschen Zeitschrift (redigiert von de la Motte Fouque) untersucht' und 
eine zweidimensionale Systematik der Vokalfarben vorgeschlagen, die insofern revolutionär genannt werden dar( 





Sie geht von einer Verzweigung des Vokals A aus, die in der Horizontalen 
das Moment der Helligkeit, in der Vertikalen das Moment des Klangvolu-
mens beschreibt, ohne daß diese Begriffe ausdrücklich benutzt würden. Die 
von U über A nach I zunehmende Helligkeit ist auch nicht linear, sondern 
gleichsam parabolisch angeordnet. Dennoch herrscht schon bei du Bois-
Reymond, anders als es die Abbildung vielleicht suggeriert, die Vorstellung 
von einem Kontinuum, welches die Vokalfarben aller Sprachen und Dialekte 
abdeckt. Seine Konzeption geht also von Variablen, nicht von qualitativen 
Einzelerscheinungen aus. 
Das bemerkenswerte Verdienst Wagners besteht nun darin, Entsprechen-
des für die poetische Sprache und die instrumentalen Klangfarben gleicher-
maßen unternommen zu haben, ohne daß ein direkter Zusammenhang mit 
der erwähnten Studie anzunehmen wäre (Wagner stützt sich auf sprachwis-
senschaftliche Untersuchungen von Ludwig Ettmüller und Jakob Grimm2) . 
Systematik der Vokalfarben von 
Felix Henri du Bois-Reymond (1812) 
Geht man, um den innovativen Sprung in Wagners Ästhetik deutlich zu 
machen, von zeitgenössischen Vorstellungen aus, so wird der darin enthal-
tene Begriff von Instrumentalmusik in seiner noch rhetorischen Herkunft 
erkennbar. Bei Gottfried Wilhelm Fink, dem einflußreichen Redakteur der Leipziger AmZ, heißt es 1841 in 
einem Artikel für Ersch/Grubers Encyklopädie, der die Instrumente in der Tradition E.T.A. Hoffmanns mit 
Akteuren eines Dran1as vergleicht: 
Es ist mit dem Orchester wie mit einem Staate. Soll er geordnet und durch Ordnung beglückend bestehen, so muß eine gesetzge-
bende Macht an der Spitze stehen. [ ... ] Herrscherin ist die Idee, die zu ihrer Verwirklichung die ihr zu Dienste stehenden Mittel 
nach ihrer inneren Wesenheit in Reih und Glied stellt, das Durchgreifendste an die Spitze setzend. Dieser Idee dienen alle ohne 
Unterschied, jedes seiner Art nach nur dann hervortretend, wenn seine Kraft grade dem Ganzen ersprießlich ist. Je weniger eins 
der Glieder, die zum Ganzen gehören, grundlos vernachlässigt, je mehr es dagegen an der rechten Stelle seinem innern Gehalte 
zuträglich zur Thätigkeit gebracht wird, desto besser.3 
Die Instrumente erscheinen hier als Subjekte, oder besser als militärisch-hierarchisch gestufte Objekte, die einer 
vorgegebenen höheren Idee zu dienen haben, wobei immerhin die Forderung nach angemessener Beteiligung aller 
den Gedanken des Sozialstaats aufscheinen läßt. Die Trennung von Mittel und Zweck ist jedoch schroff. 
Demgegenüber entwickelt Wagner im 3. Teil von Oper und Drama eine völlig neue Ästhetik der instrumen-
talen Sprache, deren Wirkung über die französischen Symbolisten bis in die Neue Musik hinüberreicht. Wagner 
vergleicht den Klang von Instrumenten mit dem «Urtone der menschlichen Sprache»• und_ führt dann fort : 
Man könnte ein musikalisches Instrument in seinem bestimmenden Einflusse auf die Eigentumlichkeit des auf ihm kundzugeben-
der, Tones als den konsonierenden wurzelhajlen Anlaut bezeichnen, der sich für alle auf ihm zu ermöglichenden Töne als binden-
der Stabreim darstellt. Die Verwandtschaft der Instrumente unter sich würde sich demnach sehr leicht nach der Ähnlichkeit die-
ses Anlautes bestimmen lassen, je nachdem dieser sich.gleichsam als eine weichere oder härtere Aussprache des ihnen 
urspronglich gemeinschaftlichen gleichen Konsonanten kundgäbe. In Wahrheit besitzen wir lnstrumentfamilien, denen ein ur-
sprünglich gleicher Anlaut zu eigen ist, welcher sich nach dem verschiedenen Charakter der Familienglieder nur auf eine ähnli-
che Weise abstuft, wie z.B. in der Wortsprache die Konsonanten P, 8 und W; und wie wir beim W wieder auf die Ähnlichkeit mit 
dem F stoßen, so dürfte sich leicht die Verwandtschaft der lnstrumentfamilien nach einem sehr verzweigten Umfange auffinden 
lassen, dessen genaue Gliederung, wie die charakteristische Verwendung der Glieder in ihrer Zusammenstellung nach der 
Ähnlichkeit oder Unterschiedenheit, uns das Orchester nach einem noch bei weitem individuelleren Sprachvermögen vorführen 
1 Zit. nach Hermann von Helmholtz, Die lehre von den Tonempfindungen, Darmstadt 7 1968, S. 172. 
2 Vgl. Curt von Westemhagen, Richard Wagners Dresdener Bibliothek 1842-1849, Wiesbaden 1966. 
3 Gottfried Wilhelm Fink, Art. «lnstrumentiren», in: J.S. Ersch / J.G. Gruber, Al/gemeine Encyklopädie der Wissenschaften und Künste 
II , Bd. 19, Leipzig 1841, Reprint: Graz 1981 , S. 177. 
4 Richard Wagner, Oper und Drama, hrsg. u. kommentiert von Klaus Kropfinger, Stuttgart 1984, S. 320. 
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müßte, als es selbst jetzt geschieht, wo das Orchester nach seiner sinnvollen Eigentümlichkeit noch lange nicht erkannt ist. Diese 
Erkenntnis kann uns allerdings aber erst dann kommen, wenn wir dem Orchester eine innigere Teilnahme am Drama zuweisen, 
als es bisher der Fall ist, wo es meist nur zur luxuriösen Zierat verwendet wird.5 
Der Rückgriff Wagners auf die Sprachlaute steht in partiellem Gegensatz zur Ästhetik des instrumentalen Sub-
jekts, von welcher das Denken Ober Klangfarbe am Anfang der Vierzigerjahre geprägt war. Im Mittelpunkt des 
Denkens stand hier die Frage nach der Individualität der Instrumente, die ganzheitlich verstanden wurde, sich 
also nicht ausschließlich auf den Aspekt Klangfarbe beschränkte, sondern auch die Frage nach typischen Spielfi-
guren oder dynamischen Möglichkeiten mit einschloß. Verwandtschaftsverhältnisse zwischen Instrumenten wur-
den von äußeren Merkmalen hergeleitet und nur insoweit besonders herausgestellt, als Verbindungen zwischen 
verschiedenen Instrumentenfamilien, wie zum Beispiel die Mischung von Hörnern und Holzbläsern, sich in der 
Praxis als günstig erwiesen hatten. Aber gerade die Notwendigkeit eines solchen Hinweises belegt, daß das her-
kömmliche Denken über Klangfarbe von der Einteilung in Instrumentenfamilien bestimmt war. Zwar geht auch 
Wagner zunächst von den Familien aus, verfolgt die Verwandtschaftsbeziehungen jedoch über deren Grenzen 
hinaus. Wagner setzt sich im übrigen mit seiner Ästhetik der Klangfarbe von der Konzeption des Charakteristi-
schen insoweit ab, als die Instrumente nun nicht mehr als Subjekte erscheinen, die in ihrem Zusammenwirken 
eine imaginäre Gesellschaft bilden. Vielmehr wird das Orchester als Ganzes zum redenden Subjekt, das sich in 
Phonemen artikuliert: dies bezeichnet der Begriff Orchestermelodie, welcher der Wort-Tonmelodie ergänzend ge-
genübergestellt wird. Orchestermelodie ist Einheit von Motiven, Harmoniefolgen und Klangfarben, die als Pho-
neme verstanden werden. Auch wenn trotz dieser neuen Anschauung weiterhin einzelne Instrumentalcharaktere 
aus dem organischen Gefüge des Orchesters heraustreten, so ist sie doch die ästhetische Basis für einen zuneh-
mend veränderten Umgang mit dem Orchesterklang. Der enge Zusammenhang von musikalischer Struktur und 
instrumentaler Gestaltung wird zunehmend gelockert. Klangfarbe löst sich vom Instrument los und wird zum 
selbständigen Parameter. So wird in letzter Konsequenz Klangfarbenmelodie und freie Verknüpfung von harmo-
nischer und klanglicher Entwicklung möglich. 
Daß Wagner an anderer Stelle vom Orchester als einem Tonkörper spricht, daß er also eine Metapher für die 
Idee des Organischen verwendet, ist Folge dieses Denkens und spiegelt nicht nur den Aspekt eines homogenen 
klanglichen Gesamteindrucks, sondern vor allem die Idee einer orchestralen Gesamtwirkung, die nicht als 
Summe von Einzelwirkungen wahrgenommen wird. 
Wagners Ästhetik der Klangfarbe beinhaltet darüber hinaus vor allem die Vorstellung von einem Kontinuum 
der Klangfarben, auch wenn dessen Dimensionen nicht näher erläutert werden. Klangfarbe wird zunehmend in 
Übergängen, Schattierungen und Entwicklungen komponiert, die sich sowohl auf die Alliteration als auch auf die 
Assonanz der instrumentalen Phoneme erstrecken. 
Kann man also einerseits eine Versprachlichung der Instrumentalmusik konstatieren, läßt sich andererseits 
von einer Verinstrumentalisierung der Wort-Tonmelodie sprechen, da schon der Stabreim eine erste Annäherung, 
die Naturlaute der Rheintöchter und Walküren mit ihren Assonanzen eine noch deutlichere Anpassung an die 
Sprache des Orchesters darstellen. Das von Wagner zunächst als Gegensatz beschriebene Verhältnis gewinnt so 
Berührungspunkte, die eine organische Wechselbeziehung ermöglichen. Wagner geht an einer Stelle sogar so 
weit, die Anlehnung der Orchestersprache an die Versmelodie zu fordern. 6 Ein weiterer Gesichtspunkt tritt hinzu: 
Die Orchestermelodie, obwohl Sprache des Unsagbaren, hat die Fähigkeit zu bestimmter Charakterisierung.7 Die 
instrumentalen Phoneme werden zu Zeichen. 
Das eben Dargestellte soll am Beispiel des Todesmotivs aus Tristan verdeutlicht werden, das die Versmelo-
die «Todgeweihtes Haupt! Todgeweihtes Herz!» verständlich macht (vgl. Notenbeispiel). Es besteht aus vier 
Zweitaktgruppen, die - klanglich und harmonisch deutlich unterschieden - gleichwohl als Einheit aufzufassen 
sind. Der dunkle, mit einem harten Pizzikato-Konsonanten versehene Klang der ersten beiden Takte, der geprägt 
ist von tiefen Klarinetten und Baßklarinette sowie Englisch-Horn in der Oberstimme, wird abgelöst von einem 
hellen, mit einem weichen Konsonanten der Pauken ausgestalteten Klang in Trompeten und oktavierenden Po-
saunen, um in den Ausgangsklang zurückzukehren, der allerdings im piano noch dunkler erscheint. Der symme-
trischen Gestaltung der Klangfarbenmelodie entspricht sowohl die Harmonik mit ihrer Ausweichung in den 
Neapolitaner von As-dur als auch die Vokalflirbung der Versmelodie: Tod-Haupt-Tod. 
Antithetisch ist dagegen der Stabreim Haupt und Herz ganz im Sinne von Oper und Drama gestaltet, denn 
hier wird der semantische Gehalt in der Orchestermelodie auskomponiert: der Ton des Erhabenen steht dem Ton 
der Klage gegenüber. 
5 Wagner, Oper und Drama, S. 321. 
6 Ebd., S. 338. 
7 Ebd.,S. 345. 
(Justus-Liebig-Universität Gießen) 
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